前田英樹『セザンヌ画家のメチエ』 『絵画の二十世紀 : マチスからジャコメッティまで』 (<特集>前田英樹教授を送る) by 瀬崎 元嵩 & セザキ モトタカ
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それを受け止め、さらに押し進める、あるいは、さらに新たな道を切り拓くのは
読者の役目、とりわけ映像身体学の学徒たちの役目だろう。この本の顕われさせ
る、その最深部にある絶対的な肯定性は、その試みに挑む人間にとって、とびき
りの追い風を届けてくれるに違いない。
解題｜前田英樹『セザンヌ画家のメチエ』 青土社、2000 
   前田英樹『絵画の二十世紀：マチスからジャコメッティまで』
 日本放送出版協会、2004、 NHK ブックス
瀬崎　元嵩
せざきも　とたか 
立教大学大学院 現代心理学研究科映像身体学専攻博士課程前期課程　映像身体学・表現論
前田先生の一教え子、映像身体学の一大学院生として解題を書くことになっ
た。解題を執筆する方々の中で最も大学生と年齢が近い私としては、先生の本を
読むことの喜びと驚きがありのまま学部の学生に伝わればと思う。取りあげる本
は『セザンヌ―画家のメチエ』『絵画の二十世紀―マチスからジャコメッティ
まで』である。この二冊にそれぞれ共通する、「写真登場以後の絵画」と「絵画記
号」という軸から紹介したい。これらの軸は、〈在るもの〉の〈知覚〉を問う映像身
体学にとって、深い学びの糸口にもなるものだ。
＊
『セザンヌ―画家のメチエ』『絵画の二十世紀―マチスからジャコメッティ
まで』は姉妹書として読める二冊である。前者は、セザンヌの一つ一つの作品に
寄り添いながらその生涯と思想を克明に記した評伝である。まるでセザンヌが読
者に語りかけているように読むと感じられる。後者は、セザンヌの後継者たち、
マチス、ピカソ、ジャコメッティ、ルオーが感覚にもとづいて〈在るもの〉を探
求し、いかに絵画をつくりだしたかを描き出す。
著者の文章は、具体的な対象をあるがままにつかみだすという意味で〈批評〉で
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あり、同時に、研究書でもある。一つの系譜を描き出し、かつ、それを内側から
理解し、読者自らに気づかせてくれる本は他にはないだろう。対象を全身全霊で
内から理解すること以上に書くために、そして、読むために大切なことはない。
すくなくともこの百年余りの間、そのような姿勢はなおざりにされてきた。絵
画について語るならば、まず美術史がある。あるいは、美学や哲学、精神分析学
による解釈がある。これらは、西洋的な学問として十分にきたえあげられてきた
し、絵画を知るには重要なものである。とはいえ、そうした絵画の研究は、画家
の描いた絵画の本質、そして、絵画を観るときに心動かす観者の経験を明らかに
することには、必ずしもまっすぐに通じているわけではない。画家の残した資料
を手がかりにその思想を反芻して半ば自らのものとしつつ、理解を深めることが
対象を内から理解する唯一の方法だ。流行に惑わされないために、また、空理空
論にならないために、〈わたしの身体〉が実感できる手ごたえを離さずに書くこと
が映像身体学の一つの態度である。著者の本はその実践といえるだろう。
『セザンヌ―画家のメチエ』
さて、『セザンヌ』からみていこう。多くの人はセザンヌという画家の名前を
聞いたことがあるだろう。おぼろげな筆跡で描いたリンゴの絵、ぎょろりとこち
らを見るひげを蓄えた自画像を一度は観たことがあるはずだ。そして、印象派の
画家や近代画家の父といわれている。しかし、それらは絵画の本質を問うときに
は、十分な言い方ではない。著者の言葉をかりれば、セザンヌは〈絵画記号〉を
はじめて自覚的にもちいた画家である。この〈絵画記号〉とは、「自然の色という
感覚内容を、紙、カンヴァスの平面の上に転換できる記号」のことである。記号
とは一見難しい言葉だが、音楽でいう音符を思い浮かべるとわかりやすい。作曲
し、採譜し、演奏する。一人の作曲家がつくった音楽を何百年も演奏できるのは
音符という記号があるからだ。そうした記号作用を絵画で用いるときの呼び名を
〈絵画記号〉と呼ぶ。そして、著者はつぎのようにいう。
　絵画とはそもそも視覚のなかの感覚要素を、絵画記号へと転換する技法
のことであろう。視覚のなかの感覚要素は〈色〉しかない。したがって、
感官に入り込む自然の色を転換する絵画記号は、色でできた記号でしかな
いだろう。（49頁）
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セザンヌはそのように考え、絵画記号としての色斑という技法で絵画を構成し
た。この点についてより詳しくみてみよう。
セザンヌが行おうとしていたことは、端的にいえば、見えるものを見えるまま
に描くということである。それまでの絵画の大半は、宗教画のように主題があ
り、様々な人物や背景を想像で描いていた。それをやめて、見えるものをそのま
ま描こうというのである。しかし、現実のモノや風景といった対象とまったく同
じ色や形をした絵画を描くことはできない。対象は三次元であり、絵画は二次元
である。また、特に風景を描こうとすれば時が経つにつれ、その表情は変化する
だろう。世界とは常に変化してやまぬ、光という質料の運動だ。それらこの世界
の質料そのものを絵具で再現するのは不可能である。対象は絵具で似せることが
できても、〈対象＝絵具〉ではない。そこでセザンヌは視覚のなかにある感覚に注
目し、〈感覚の実現〉を目指す。視覚にとっての感覚とは色である。色の記号、つ
まり、色斑によって対象や自然という外に在る色をカンヴァスへと転換する。こ
のとき、自然、感覚、絵画記号の関係はといえば、「〈表現するもの〉は、絵画平
面上に置かれる色斑であり、〈表現されるもの〉は、自然のなかに見出される色」
となり、この「二つの存在の領域を繋いでいる」（77頁）のが感覚、ということに
なる。こうして、ただ普通に見るのではない、見えるものを見えるままに描くと
いう絵画史上はじめての試みが行なわれた。
では、感覚とは何か。なぜ感覚なのか。色は感覚ではなく、日常生活に役立つ
情報、たとえば信号機のようなものではないか。こうした疑問に著者は農園主を
例に答える。
　なるほど、果実の取り入れ時期をはかっている農園主は、果実の色を見
る必要がずいぶんとあるのだろう。だが、それは彼の経験が、色を熟成の
言わばサインとして見る技術を彼に植え付けたからであって、果実の色そ
のものは、依然として彼の身体のなかに流入する感覚対象であることをや
めない。また、これは感覚されるものの重要な特性だが、それは他の感官
を通して感覚されるものと響き合い、やがて溶け合っていく。農園主が見
る果実の色は、彼が知るその味や匂いと響き合っている。そうしてひとつ
に溶け合っていくものが、たとえば桃という果実の感覚内容になる。（中
略）  
　セザンヌは、感覚の役割をとほうもなく大きなところに置いた。色、
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味、匂いが私たちの身体に流入して響き合い、ひとつのものになる、その
ものとは何か。セザンヌはそれを、自然が身体のうちに表現する自然みず
からの〈本質〉だと見なした。感覚は、自然が自らの本質を私たちの身体
のなかに表現するための通路である。……（42頁）
感覚という抽象的な言葉をこの引用箇所は簡潔に説明している。色が身体に流
入するとはどういうことか。色の代わりに、「痛い」という一般的な感覚について
考えるとわかりやすい。紙で指を切ったとしよう。その「痛い」は身体の内部に
しかないものだ。「痛い」を生む対象は外にあり、感覚は内にある。この「痛い」
という感覚自体は、何かに役立つ以上に、それは否応なく、身体の内に生まれて
しまう何かである。こうした感覚に従事するものとして、特別と思われがちな画
家という存在が、農園主と同じ次元にあることがよくわかる。セザンヌの絵画は
美術館に幽閉される以前に、こうした私たちの生活に密着した生きられるものと
してあるのだ。このことはとりわけ重要である。この次元において、芸術家と称
される一群の仕事は、娯楽や装飾、社会的意義を超えて、真に生きることの深さ
から必要とされる存在になるのではないかということが示唆される。そして、私
たちが学ぶ映像身体学がそういうものたろうとすることを目指しているのではな
くて何であろうか。
ここで取り上げられた「感覚」とは、映画や演劇を問わず、すべての表現者が
大切にすべきものの一つだろう。あらゆる表現形式の以前に、身体があり、感覚
がある。そして、そうした感覚が衣食住に結びつく生活の基盤に属している。こ
うした思考、発想に基づく表現が、映像身体学で求められている表現作品だろ
う。芸術やアートという言葉が氾濫する世の中において、実に明快でわかりやす
い指針が本書では示されている。
『セザンヌ』ではまさしく〈絵画記号〉という障害にぶちあたり、それを乗り越
えようとする苦闘が描かれている。〈表現するもの〉〈表現されるもの〉をとりも
つ〈絵画記号〉はその役割を変化させ、両者がしだいに一致する過程には、セザ
ンヌが一生をかけた仕事そのものが見て取れる。
『絵画の二十世紀―マチスからジャコメッティまで』
〈絵画記号〉は筆者が創造した概念である。『絵画の二十世紀』ではもう一つ、新
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たな考え方が創造されている。それは、「写真登場以後の絵画」という視点であ
る。〈知覚〉の問いを掲げる映像身体学のうちで絵画が語られる理由がここにあ
る。言葉のうえで両者が使われることはあっても、著者はその内容と深さにおい
てこれらが問いに据えられるとき、それは新たな概念として創造されていると言
える。
さて、写真が登場したとき、平面に静止したイメージとして写真と絵画は近い
関係にあったことは想像に難くない。たとえば、肖像写真は肖像画に取ってかわ
り、人々を描く存在となった。その方が、安く、早く、正確にイメージが出来あ
がる。遠近法で描かれた絵画よりも肉眼に近い遠近法もどきのイメージである
が。一方で、写真は、絵画では肉眼で視て手で描くのとは異なり、肉眼では捉え
がたい瞬間を写す。日本語で「真を写す」と書くように、そうした瞬間が人知を
超えた真なるものとして考えられていたのだろう。写真に写ると魂が抜き取られ
るという逸話に通じる、写真そのものへの畏怖がある。写真には、このような矛
盾する二つの傾向があるが、写真を絵画の類似品、代用品とするのではなく、絵
画と写真の本質を把握しているのは、無論、後者である。
画家はこの写真の登場にいち早く敏感に反応した人々である。ピカソを引用し
ながら、筆者はつぎのようにいう。
　写真の出現以来、それとどう対峙するかは、画家の重要な試金石だっ
た。アカデミーにはアカデミーの、印象派には印象派の、写真への対し方
があった。それなしには、画家は絵筆を取り得なかった。写真は画家を
侵食しに来たのではない。解放しにやって来たのだとピカソは言う。これ
によって、あらゆる絵描きが自由を取り戻した。取り戻した、と彼が言
うのは、もともと絵を描くことは、自由な行為だったからである。誰も
が〈そっくり〉だと思う似姿を遠近法に従って描く義務、そのやり方で聖
書や歴史事件の一場面を描く義務、そんなものは画家にはない。そういう
ふうに描かなければ、喰えない時代がしばらく続いたというまでである。
（124-125頁）
ピカソが自由を感じたというのは、写真がもたらした「画家はなぜ絵を描くの
か」という問いへの一つの反応だといえよう。それは、ある意味で真の自由であ
り、解放であった。同時に、新たな問題であり、途轍もない重い負担だったとも
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いえる。自分たちが無自覚に描いていた絵をもう一度考え直さなければならな
い。ある者は、写真の登場が画家たちに課してくるであろうはずの問いを素通り
するように同じように描き続け、ある者は、ハイパーリアリズムが代表するよう
な写真の超越的な世界に魅せられ、それを絵画で表現しようとした。このような
状況下で、絵画そのものについて思考したのが印象派であり、セザンヌであっ
た。そうした苦闘から〈絵画記号〉という発想は生まれた。それは日常的にみえ
るものを超えた〈潜在的なもの〉までも視て、思考するための発明であった。つ
まり、写真という機械映像の誕生は、絵画の本質について思考することを可能に
したのである。このように〈絵画記号〉と機械映像の誕生は密接な関係をもって
いる。
『絵画の二十世紀』で取り上げられているのは、セザンヌの子どもとしての、
マチス、ピカソ、ジャコメッティ、ルオーだ。筆者が引き出してくる系譜、「〈感
覚〉のなかで描く」ことを絵画で実践してきた系譜が確かにある。驚くべきこと
に機械映像の誕生という視点からみると、バラバラだった点が線として繋がって
いく。読者は、筆者の精緻な考察の展開と筆の運びに乗って、映像身体学の生成
に、はからずも本書で立ち会うことになる。この驚きを、実際に本を手にとって
読み、自らのものにしてもらいたい。映像身体学のおぼろげな線が写真家、映画
作家、小説家、詩人、劇作家、舞踊家など多岐にわたるジャンルの表現者にはっ
きりと繋がっていくことを本書は予感させるだろう。その始まりを知ることで、
この線の最先端に立つ私たちの意義がはっきりとみえてくるはずだ。
＊
映像身体学がなそうとしていることは実に簡明だ。〈身体〉から、その〈感覚〉か
ら出発し、その手綱を手放さないで表現することである。論文を書くことも、映
画を撮ることも、舞台をつくることも同じ表現だ。映像身体学にとって表現とは、
ピカソの感じた自由そのものである。真の自由はときに、人を戸惑わせることも
あるだろうが、真の自由を生き、感じようとするのが映像身体学だ。この二冊は
そのことを読者に教え、映像身体学という心躍る冒険の道しるべになるだろう。
